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Hannah Wilke en haar bijdrage aan de feministische kunst vanaf de jaren zeventig tot heden.


Hannah Wilke and Ponder-r-rosa 4,White Plains Yellow Rocks, 1975. Museum of Modern Art, NY.
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Ik heb deze scriptie geschreven als afstudeer project voor de Master Moderne en Hedendaagse Kunst, aan de Universiteit van Utrecht. Ik heb me regelmatig afgevraagd of het eindresultaat er echt zou komen, maar nu is het dan zover.
Het schrijven van de scriptie is een intensief en leerzaam proces geweest voor mij. Het duurde een tijd voordat ik echt mijn weg had gevonden met het onderwerp en de diepte in kon gaan. Interesse voor de feministische kunst was er al vanaf het moment dat ik stage ging lopen bij het Museum voor Moderne Kunst in Arnhem. Hoe die interesse zich ging omvormen tot een scriptie was alleen nog de vraag.  













Recentelijk werd door het Europees parlement een resolutie aangenomen tegen stereotypen in commercials. In de meeste reclames zijn het nog altijd vrouwen die achter het aanrecht staan, die de huishoudelijke apparaten bedienen, of die met seksuele poses producten verkopen. Het doel van de resolutie is om het voorkomen van genderstereotypering in reclames (Dag 2008). Een hernieuwde interesse lijkt te zijn ontstaan voor de belangrijkste aspecten van de feministische kunstbeweging. Zaken die kunstenaressen vanaf de jaren zeventig aan de orde stelden, komen nu weer onder de aandacht. Ondanks vele activistische kunstuitingen vanaf de jaren zeventig, lijkt er dus weinig veranderd te zijn. 
De hedendaagse heropleving van feministische interesses maakt het relevant terug te blikken op de feministische kunstbeweging en haar invloed vanaf de jaren zeventig tot nu. In deze thesis zal dit onderzocht worden aan de hand van het werk van Hannah Wilke (1940-1993). Hannah Wilke, geboren als Arlene Hannah Butter, was een van de pioniers van de feministische kunstbeweging. Ze gebruikte sculpturen, performances, fotografie en schilderkunst om sekseverschillen onder de aandacht te brengen. Tijdens haar leven kreeg ze veel kritiek op haar werk, maar na haar dood in 1993 ontstond er herwaardering voor haar oeuvre. Ook nu nog is haar werk regelmatig te zien in tentoonstellingen. Het belang van haar oeuvre voor de feministische kunstbeweging en de hedendaagse kunst wordt nu volledig erkend.
Vanaf het eind van de jaren zestig ontstond in de kunstwereld het bewustzijn dat er geen gelijke sekseverhoudingen waren. In musea en galerieën waren meer werken van mannen te zien, er werd nauwelijks onderzoek gedaan naar vrouwelijke kunstenaressen en vrouwelijke kunstenaars kregen beduidend minder betaald dan mannen voor hun werk. De kunstenaressen hadden vooral problemen met het abstract expressionisme, een dominante stroming in de jaren vijftig, waarin het mannelijk scheppend ego centraal stond. De theorie vorming van Clement Greenberg over het modernisme, waarin de mannelijke abstracte schilder een grote hoofdrol vertolkte, speelde een grote rol. In tegenstelling tot het formalisme van de abstract expressionisten, was in de feministische kunst de inhoud het meest van belang. Ook afbeeldingen en representaties in massamedia en cultuur, werden een punt van aandacht voor de vrouwenbeweging. Kunstenaressen realiseerden zich dat afbeeldingen, representaties, geen statische weerspiegelingen zijn van een vooraf gegeven sociale werkelijkheid of betekenis. De sekseverhoudingen zijn dus niet vaststaand, maar worden historisch en cultureel bepaald. Dit werd al door Simone de Beauvoir opgemerkt in haar essay Le Deuxième Sexe (1949): je wordt niet als vrouw geboren, maar als vrouw gemaakt. De Beauvoir schreef hierin ook dat representatie van de wereld, net als de wereld zelf, het werk is van mannen. Zij beschrijven de wereld vanuit hun gezichtspunt, dat zij verwarren met de absolute waarheid.
Afbeeldingen zijn mede bepalende elementen die de werkelijkheid betekenis- en vormgeven (Braidotti 1993:8). De feministische kunstenaressen realiseerden zich dat beelden van vrouwen in films, advertenties, magazines en beeldende kunst een doelwit waren voor kritiek. Deze veelvuldig aanwezige en daardoor niet te negeren beelden, lieten zien hoe vrouwen moesten leven. Stereotypes als mooie femme fatale of liefdevolle huismoeder kwamen aan de orde om aan te voldoen (Betterton 1987:1). De beelden zorgden voor ‘objectificatie’ van de vrouw. Vrouwen werden gereduceerd tot een object om naar te kijken.
Zodra een kind geboren wordt krijgt het de stempel roze of blauw. Een kind komt binnen in een sociale wereld waarin sekse verschil constant wordt gemarkeerd door tekens. Het verschil tussen man- en vrouwzijn wordt zichtbaar in kleding, taal, werk en vrije tijd. Het betekent meer dan een biologisch verschil. Door de jaren heen zijn kunstenaressen op verschillende manieren bezig geweest om de problematiek rond sekseverschil en representatie aan de orde te stellen. Zo ook Hannah Wilke. Door haar lichaam en ook haar intellect te gebruiken, wilde ze de erotische representatie van vrouwen in de kunst historie en massacultuur aan de orde stellen. De vrouw moest niet langer alleen een object zijn om naar te kijken, maar ook gewaardeerd worden om haar geestelijke en scheppende capaciteiten. 
In dit onderzoek vraag ik mij af, wat de bijdrage is geweest van Hannah Wilke aan de feministische kunstbeweging. Opvallend is dat haar werk in haar eigen tijd veel kritiek kreeg maar nu zeer gewaardeerd wordt. Wilke was de eerste kunstenares die vrouwelijke erotiek onder de aandacht bracht met vaginale vormen, toch kregen Judy Chicago (1939) en Lucy Lippard (1937) daar de waardering voor. Ook was Hannah Wilke een van de weinige kunstenaressen die met haar non-conformistische houding kritiek leverde op de vrouwenbeweging zelf. Vanuit een historische benadering, wil ik kijken naar het oeuvre van Wilke binnen de ontwikkelingen die tijdens haar leven en daarna plaatsvonden in de kunstwereld. Een belangrijke vraag die daarbij naar voren komt is: Hoe kwam het dat zij zo veel kritiek oogstte met haar werk? Verder wil ik haar werk contextualiseren door te kijken welke theorieën en personen invloed gehad hebben op haar werk. Het gaat hier om een literatuuronderzoek, waarbij het onderwerp beschrijvend en explorerend benaderd zal worden. Verschillende bestaande theorieën over feminisme en representatie, zullen in het onderzoek naar voren komen. 
Al eerder zijn er wetenschappelijke werken verschenen over het oeuvre van Hannah Wilke. Voor een overzichtstentoonstelling in Kopenhagen werd de catalogus Hannah Wilke; A Retrospective  (1989) gepubliceerd. Ook verscheen in 2005 de catalogus The Rhetoric of the Pose; Rethinking Hannah Wilke. Deze werken en het boek Body Art/Performing the Subject geschreven door Amelia Jones (1998) vormen belangrijke theoretische bronnen over Hannah Wilke en haar werk.
Om de invloed van Hannah Wilke op de kunstbeweging en andersom te bespreken, heb ik ervoor gekozen haar werk in drie thema’s te verdelen die in de volgende hoofdstukken aan bod zullen komen. Het eerste thema dat aan bod komt is sculptuur, Wilke wilde hiermee een vrouwelijke beeldtaal creëren. Het tweede thema dat aan bod komt is schoonheid, een onderwerp dat zowel negatief als positief een grote rol speelde in haar werk. Het derde thema dat behandeld wordt is ziekte, Wilke legde de gevolgen van kanker bij haar moeder en bij zichzelf vast in haar werk. Belangrijke werken met betrekking tot de drie thema’s worden besproken om haar interesses, motieven en overtuigingen van dat moment te illustreren. Ook zullen werken van tijdgenoten besproken worden om een beter beeld van de ontwikkelingen in de tijd te geven. 

Het eerste hoofdstuk ‘Sculptuur en Erotiek’ heeft betrekking op beeldhouwwerken die Wilke gedurende haar hele leven maakte. Het begin van Wilke’s carrière hangt nauw samen met het ontstaan van de vrouwen beweging. In 1962 studeerde Hannah Wilke af aan de Stella Elkins Tyler School of Fine Art, Temple University, Philadelphia. Hoewel ze later verschillende kunstvormen uitprobeerde, begon Wilke haar carrière als beeldhouwster. Vanaf het begin van de jaren zestig, toen ook de eerste feministische literaire werken op de markt kwamen, hield Wilke zich bezig met het maken van keramische sculpturen. Met deze veelal vaginale en baarmoederachtige vormen bleef zij haar verdere leven experimenteren. De sculpturen moesten bijdragen aan ‘cunt positiveness’. De negatieve connotaties die verbonden waren met de woorden ‘cunt’, ‘pussy’ en ‘box’ moesten verdwijnen. De vormen moesten onderdeel worden van een vrouwelijke erotische beeldtaal. 

In het tweede hoofdstuk komt schoonheid en daarmee ook kritiek aan de orde. Wilke is vaak zelf onderdeel of onderwerp van haar werk. Al op veertien jarige leeftijd begon Wilke zichzelf te fotograferen. Haar fotografische werken en performances vormen een groot deel van haar oeuvre. Het meest bekend is Wilke geworden met haar foto series zoals S.O.S. Starification Object Series 1974. Door zichzelf te representeren leverde ze kritiek op de (opgelegde) rol van de vrouw. Ze wilde hiermee laten zien dat vrouwelijkheid niet natuurlijk is, maar geconstrueerd. Humor speelt een grote rol in het werk van Wilke, ze onderzoekt op speelse en intellectuele wijze de sociale en erotische representaties van het/haar lichaam (Smith 1994). Wilkes fysieke schoonheid, haar romances met belangrijke personen in de kunstwereld en haar consistente naaktheid in haar performances maakten haar een doelwit voor afkeuring. 





HOOFDSTUK 1. SCULPTUUR EN EROTIEK
1.1	Hannah Wilkes bijdrage aan een ‘cunt positive attitude’.
Er zijn bepaalde thema’s en strategieën te ontdekken in feministische kritiek op de ongelijke posities van man en vrouw. Vanaf de jaren zestig, geïnspireerd door de burgerrechtenbeweging, de anti-oorlogsbewegingen en de studentenopstand in Europa werd het activisme bij kunstenaressen wakker. De kunstenaressen wilden zich niet langer conformeren aan de posities die zij toebedeeld hadden gekregen in de maatschappij. Vrouwen begonnen in ‘conciousness raising groups’ patronen van discriminatie bloot te leggen. Persoonlijke verhalen werden gedeeld en geïnterpreteerd als logische consequenties van grotere politieke structuren (Reckitt 2001:20). De nieuwe term werd ‘personalising the political’. In de kunst werd niet vorm, maar inhoud van belang. Er moest een nieuwe kunst ontstaan die maatschappelijke verandering teweeg kon brengen (Broude 1994:276). Alledaagse objecten en ervaringen werden het onderwerp en medium voor vrouwelijke kunst. Vrouwen gebruikten authenticiteit van eigen ervaringen, schoonheid, seksualiteit en spirituele kracht om de essentie van het vrouw zijn te herformuleren (Broude 1994:264). 
Als tegenreactie op de stereotypering van de vrouw, gingen kunstenaressen vrouwelijkheid op een positieve manier weergeven. In samenwerkingsverbanden waren vrouwen bezig met het ontdekken van hun identiteit en de positie van de vrouw. Het lichaam speelde een grote rol in de feministische kunst om bepaalde issues aan de orde te stellen en het vrouwelijke lichaam te herontdekken. Een belangrijke ontwikkeling in de feministische kunst, was de ontwikkeling van feministische lesprogramma’s op de academies CalArts en Fresno (Californië). Miriam Schapiro (1923) en Judy Chicago (1939) brachten leerlingen bij elkaar, om een nieuwe visuele taal te ontwikkelen bedoeld voor de behandeling van specifiek vrouwelijke onderwerpen (Reilly 2007:24).
1.1.1	Een vrouwelijke beeldtaal
Door de seksuele revolutie kwam er ook aandacht voor seksueel plezier voor vrouwen. Beelden gebaseerd op de vagina werden gebruikt om een ‘cunt positive attitude’ te creëren. (Betterton 1986:205). Kunstenaressen als Hannah Wilke, Carolee Schneemann (1939) en Judy Chicago, wilden een typisch vrouwelijke beeldtaal laten ontstaan, waarmee uiting kon worden gegeven aan vrouwelijke erotische gevoelens. Ook critica Lucy Lippard sprak over ronde vormen in de kunst, als typisch vrouwelijk. Al noemde zij de vormen liever geen vrouwelijke beeldtaal, maar ‘female sensibility’ omdat het vager was en moeilijker te definiëren (Halbertsma 1979:10). Buiten de erotische lading, was de keuze voor vrouwelijke genitaliën in de kunst ook politiek. Het biologisch anders-zijn werd gevierd, vrouwen moesten zich trots voelen in plaats van inferieur. Er waren nieuwe symbolen nodig om vrouwelijkheid te herdefiniëren en de Freudiaanse ‘penis envy’ te verwerpen. Freud positioneerde vrouwen als passieve wezens, personen met gebrek aan een fallus (Betterton 1989:243). Wilke had haar weerwoord klaar: “Any woman who has had an orgasm has no need for penis envy… Penis envy really equals venus envy.” (Jones 1998:170) 
Later werd er kritiek op deze ‘cunt art’ gegeven omdat het ‘essentialistisch’ zou zijn. Het essentialistische stempel kregen kunstenaressen die teveel bezig waren met het benadrukken van een biologisch verschil tussen man en vrouw, terwijl het verschil volgens de tweede generatie cultureel en sociaal bepaald was. Bestempeling van het werk als ‘essentialistisch’, werd voor de tweede generatie feministische kunstenaressen en critici een manier om het werk van de eerste generatie te verwerpen. 
“Since 1960 I have been concerned with the creation of a formal imagery that is specifically female, a new language that fuses mind and body into erotic objects that are namable and at the same time quite abstract.[…]” Hannah Wilke 1976 (Frueh 1989:139) Het was niet Judy Chicago met The Dinner Party 1974-1979, maar Hannah Wilke die de vaginale vormen introduceerde als universeel symbool van de vrouwenbeweging, wordt door Joanna Frueh vermeld (Frueh 1989:15). In het jaar dat een van de vroegste feministische bestsellers verscheen, The feminine mystique 1963 van Betty Frieden, begon Wilke met het maken van vaginale vormen. Wilke was hiermee beduidend eerder dan Judy Chicago die er de erkenning voor kreeg. Op de academie begon Wilke met het maken van deze terracotta sculpturen. De vormen konden gezien worden als vulva, baarmoeder of als wond. Vooral in de beginperiode waren de werken nog niet specifiek vrouwelijk, de sculpturen konden ook geïnterpreteerd worden als “head of a cock” aldus Wilke (1989) (Frueh 1989: 23). Androgynie speelde een rol, toch had zij de intentie om de vrouwelijke vorm universeel te maken want, zo zei Wilke: “cunts are better than cocks” (1989) (Frueh 1989:23).                 
De negatieve associaties die mensen hadden met het woord ‘cunt’ moesten verdwijnen. “With creating a positive image to wipe out the prejudices aggression and fear associated with the negative connotations of pussy, cunt, and box”,  aldus Wilke (1976) (Frueh 1989:45). In de Westerse kunst is de vagina genegeerd. Mannen werden vanaf de Renaissance naakt afgebeeld, maar vrouwen hadden altijd draperieën rond het lichaam om de vagina te bedekken. Wilke wilde de het vrouwelijk geslacht onthullen en van het obscene iets moois maken. 
1.1.2 Nieuwe materialen
Door haar carrière heen evolueerden de sculpturen. Wilke experimenteerde met materialen en kleur om de ‘cunt’ in een nieuwe positieve context te plaatsen (Frueh 1989:45). Wilke gebruikte onder andere latex, was, koekjes meel, kauwgom en lint om sculpturen mee te maken (Genocchio 2008:2). De verschillende kleuren die ze gebruikte waren om de sculpturen uniek te maken, ze kregen door de kleur een eigen persoonlijkheid (Genocchio 2008:2). Wilke verteld dat de betekenis van de vormen altijd was gerelateerd aan haar eigen lichaam en gevoel, de vormen symboliseerden zowel plezier als pijn (Frueh 1989:139). 
Wilkes handelsmerk werden de kleine vulva vormen van kauwgom. In verschillende werken kwamen deze, door Elena Buszek ‘kleine iconen van het feministische essentialisme’ genoemd, terug (Buszek 2006:291). Ook gebruikte Wilke de kauwgom sculpturen in performances. Het publiek werd gevraagd de kauwgom te kauwen en daarna terug te geven. Wilke vormde de kauwgom en plakte de vormen als littekens op haar lichaam. Haar keuze voor kauwgom en andere kneedbare materialen, was weloverwogen: “In this society we use up people the way we use up chewing gum. I chose gum because it’s the perfect metaphor for the American woman –chew her up, get what you want out of her, throw her out and pop in a new piece”, aldus Wilke (1980) (Berman 1980:77).








1.2 Werk van tijdgenoten
1.2.1 Judy Chicago (1939)
Kunstenares Judy Chicago was een van de meest invloedrijke personen in het ontstaan van de vrouwenbeweging. Samen met Miriam Schapiro startte Judy Chicago in 1971 de eerste feministische kunstprogramma’s op de academies van Californië Fresno en CalArts. Het feministische kunstprogramma werd gezien als een radicaal gebaar tegen het traditionele kunstacademie onderwijs. Deze samenwerking zorgde voor de belangrijke tentoonstelling Womanhouse in Los Angeles 1971. Deze expositie bestond uit kamers die door verschillende kunstenaressen werden ingericht. Zo was er de ‘menstruation room’ en een kamer waar de linnenkast centraal stond. Wilke was geen deelneemster aan de tentoonstelling, maar had wel later een expositie bij CalArts in 1974. 
Chicago werd vooral bekend met het werk The Dinner Party 1974-79 (afb. 5), dat nu gezien wordt als het icoon van de feministische kunst. Deze installatie, waar vele vrouwen samen aan werkten, bestaat uit een driehoekige tafel. Deze driehoekig gevormde tafel, die met zijn vorm refereert de vrouwelijke genitaliën, is gedekt voor 39 beroemde mythische en historische vrouwen. Voor alle vrouwen staat een bord op tafel waarop een naam en afbeelding is geschilderd, die symbool staat voor de vagina. Op de vloer in het midden van de tafel zijn nog eens de namen van 999 belangrijke andere vrouwen geschreven. Het zijden tafelkleed dat op de tafel ligt verwijst naar de typisch vrouwelijke handwerk ambachten. Het werkt is een ode aan de vrouw. Het laat de invloed zien die vrouwen hebben gehad in de wereld geschiedenis, en stelt het negeren van deze vrouwen aan de orde. De stilte rond deze belangrijke personen wordt op deze manier onder de aandacht gebracht en brengt de vrouwen tot een heroïsche status die voorheen alleen voor mannen te bereiken was. 
Chicago was ook bezig met het creëren van een typisch vrouwelijke beeldtaal. Zij en Lippard bestempelden centrale en ronde vormen als typisch vrouwelijk. Ook schilderde zij, onder andere op de borden van The Dinner Party, afbeeldingen van bloemen en vlinders die symbool stonden voor de vrouwelijke genitaliën. Chicago wordt met haar werk gezien als een van de kopstukken van de feministische kunstbeweging. Ze wordt verantwoordelijk gehouden voor het ontstaan van een vrouwelijke beeldtaal. 
1.2.2 Miriam Schapiro (1923)
Miriam Schapiro werd voornamelijk bekend door collages die zij maakte. In haar werk legde zij de nadruk op het handwerk van vrouwen, zoals naaien en borduren, ook wel kunstnijverheid genoemd. Dit ondergewaardeerde aspect van de kunst probeerde zij weer onder de aandacht te krijgen. Door lapjes te gebruiken in haar kunst wilde zij aantonen dat stoffen een onderdeel vormen van het leven van elke vrouw. Door stof in haar kunstwerken op te nemen gaf zij schilderijen een ander karakter. Het werk verenigde nu verschillende kunst-, en vrouwelijke tradities (Halbertsma 1979:87).
Eind jaren zeventig kregen de kunstenaressen commentaar op hun werk. Door de kunstenaressen en critici van de tweede generatie, werd de feministische kunst van de vroege jaren zeventig afgedaan als ‘essentialistisch’. Vrij snel ontstond er herwaardering voor het werk van Chicago, maar Wilke kreeg pas waardering voor haar werk nadat ze de aftakeling van haar mooie lichaam door ziekte, vastlegde in de bekende Intra-Venus fotoserie. 


HOOFDSTUK 2. SCHOONHEID EN KRITIEK 
2.1 Hannah Wilke en haar schoonheid die zorgde voor afwijzing.
Halverwege de jaren zeventig ontstond er kritiek op eerste generatie feministische kunst. Critici en kunstenaressen als Griselda Pollock en Mary Kelly, hadden problemen met de kunst waarin het lichaam centraal stond. De zogenaamde ‘Body’ en ‘Performance art’ zou theoretisch onderontwikkeld en idealistisch zijn, schrijft Mary Kelly in haar essay Re-Viewing Modernist Criticism 1981. De geproduceerde beelden werden naïef, utopisch en essentialistisch genoemd. Er ontstond een strijd tussen de ‘essentialisten’ en de ‘anti-essentialisten’. Wilke werd tot de essentialisten gerekend en haar werk kreeg in die jaren weinig aandacht. 
De tweede generatie feministische kunstenaressen en critici, nam een ander standpunt in dan de eerste generatie ten opzichte van kunst. Het idee ontstond dat gebruik van het lichaam om vrouwelijke erotiek weer te geven, verward kon worden met waar de kunst juist tegen protesteerde. Theorie ging een steeds grotere rol spelen. Invloeden van literaire studies zoals Poststructuralisme, Marxisme en Psychoanalyse kwamen hierbij aan de orde. De eerste generatie feministische kunstenaressen was bezig met het benadrukken van het biologische verschil tussen man en vrouw. De tweede generatie hield zich daarentegen juist bezig met deconstructie van het idee dat het verschil tussen man en vrouw biologisch bepaald was. Volgens de tweede generatie critici en kunstenaressen werd het sekse verschil en daarmee de veronderstelde minderwaardigheid van vrouwen, bepaald door sociale en culturele constructies. Vrouwelijkheid is geen natuurlijke categorie, maar door ontwikkelingen in de maatschappij geconstrueerd. Totale deconstructie van dit beeld en van de kunstgeschiedenis in het algemeen, moest bewerkstelligd worden om de positie van de vrouw te verbeteren. Dit was hetgeen waar Simone de Beauvoir ook aan refereerde in Le Deuxième Sexe. Deconstructie van de categorie vrouw was de oplossing om de sekseverschillen op te heffen.
Het was belangrijk dat de betekenisgevende rol van afbeeldingen in deze constructie van de categorie vrouw erkend zou worden. Kunstenaressen als Barbara Kruger (1945) en Cindy Sherman (1954) maakten gebruik van bestaande en stereotype beelden om de geconstrueerde beelden in massamedia en film te bekritiseren. Zij kregen veel waardering voor hun werk en werden meteen tot de postmodernistische canon gerekend. Door herhaling van beelden toe te passen in hun werk, speelden feministen in op het cynische aspect van postmodernisme (Broude 1994:271). Het kopiëren in postmodernistische en feministische kunst legde een nadruk op wat er aan de orde werd gesteld (Reckitt 2001:43). Ook Hannah Wilke gebruikte al halverwege de jaren zeventig herhaling om representatie en stereotypering onder de aandacht te brengen. In plaats van waardering, oogstte Wilke met haar werk in eerste instantie echter kritiek.
2.1.1 Schoonheid
Wat niet te ontkennen valt, is dat schoonheid een grote rol speelt in het werk van Hannah Wilke. Aan de ene kant gebruikte zij het in haar werk om ongelijkheden onder de aandacht te brengen, maar aan de andere kant speelde het een negatieve rol in haar werk en leven. Wilke herinnert zich (1987): “As a child I was made to feel like shit for looking at myself in the mirror. I felt observed, objectified by beauty.” Wilke voelde zich een slachtoffer van haar eigen schoonheid, want: “Beauty makes people mistrust you.” (Frueh 1989:52) Dit is een leidraad door haar oeuvre. Wilke liet zich in performances naakt beoordelen door publiek. Hiermee wilde ze blootleggen dat vrouwen vaak op hun uiterlijk en schoonheid beoordeeld worden. Met haar werk wilde Wilke aantonen hoe groot de rol is die schoonheid speelt in de Westerse maatschappij. Vooral vrouwen ondervinden daar de nadelen van. In representaties worden ideaalbeelden gegeven voor het uiterlijk van vrouwen. Vrouwen worden dus voornamelijk beoordeeld op hoe ze eruit zien en niet op wat ze doen. Wilke, die dit in haar leven constant ondervond, leverde hier felle kritiek op. 

In het bekende werk S.O.S. Starification Object Series 1974 (afb. 7) liet Wilke zichzelf fotograferen in glamourposes. De poses parodiëren, overdrijven en ontmantelen de stereotyperende representaties van vrouwen. De poses maken de weg vrij voor speelse, maar duidelijke kritiek aan het adres van de mannelijke kijker. In het werk bedekte de kunstenares haar gezicht, blote borst en buik met de bekende kleine vulvavormen die ze maakte van kauwgom. Het werk refereert aan rituele littekens en objectificatie. In de titel laat Wilke zien dat ze in het werk een roep om hulp S.O.S. combineert met kritiek. De kauwgom vormen staan voor littekens, veroorzaakt door emotionele en psychologische wonden die vrouwen in hun leven oplopen (Butler 2007:317). Door haar gemodelleerde lichaam met kauwgomsculpturen te bedekken suggereerde ze dat mooi zijn niet alleen makkelijk, leuk en glamorous is. Ze noemde de vulva littekens onverwachte vergroeiingen, die contrasteerden met de glamourposes die ze aannam, gebaseerd op advertentieafbeeldingen. Wilke zinspeelde hiermee op het lijden van de Westerse vrouwen in hun schoonheidsrituelen (Frueh 1993). 

Met de littekens maakt Wilke ook een verwijzing naar haar Joodse afkomst. Wilke was zich heel erg bewust van het geluk dat zij had, om als Joodse in 1940 in Amerika geboren te zijn. Daarmee was zij zich ook heel erg bewust van de ellende die de Joden is aangedaan tijdens de oorlog: “To also remember that as a Jew, during the war, I would have been branded and buried had I not been born in America. Starification-Scarification… Jew, Black, Christian, Muslim…Claes, Richard, Donald… Labeling people instead of listening to them… Judging according to primitive prejudices. […] Fascistic feelings, internal wounds, made from external situations,” aldus Wilke 1976 (Frueh 1989:139). 

In het werk gaf ze uiting aan haar gekwetste gevoelens. Haar gekwetste gevoelens van het vrouw zijn, maar ook haar gevoelens over de persoonlijke kritiek die zij kreeg van de kunstcritici. De littekens van vrouwelijkheid en het Jodendom, ontstaan door interne wonden, plaatste ze in patronen die een gelijkenis vertonen met bepaalde stamrituelen. Wilke zei hierover (1978): “I decorated my body relating to the African Scarification Wounds of the caste systems (on my head), or, macho male photographs, with cowboy hats and guns, of little uniforms…maid outfits, and hair curlers; so, they were psychological poses that related to me, as emotional wounds… the internal wounds that we carry within us, that really hurt us. You know, having to ‘be pretty’ or, being pretty and being thought of as stupid.” (Artist Hannah Wilke Talks with Ernst,” Oasis de Neon, 1978)





Door zichzelf vanaf 14 jarige leeftijd vaak naakt of topless als onderwerp voor haar werken te kiezen werd zij beschuldigd van narcisme en exhibitionisme. Narcisme was een term die constant werd gebruikt met betrekking tot het werk van Wilke. Narcissus was een figuur uit de Griekse mythologie die verliefd was op zichzelf en geobsedeerd was met zijn eigen voorkomen. Deze obsessie voor zijn eigen beeltenis leidde uiteindelijk tot zijn ondergang (Jones 1998:178). 

Over het gebruik van haar lichaam zegt Wilke: “I am my art, my art becomes me. My art is seduction.” (Parker 1987:315) Wilke gebruikte haar lichaam om een nieuwe kunst te creëren. Dit nieuwe type kunst had als doel de gevoelens en fantasieën van vrouwen boven te laten komen. Door de critici werd de intentie van haar kunst niet erkend. Door Wilkes veronderstelde narcistische neigingen in haar performances, zou het publiek alleen maar kijken naar haar schoonheid en de boodschap van het werk volledig missen. Wilke zou haar schoonheid hiermee misbruiken en er teveel de nadruk op leggen. 

Zelfs Lucy Lippard, voorstander van de essentialistische lichaamskunst, had kritiek op haar werk. Lippard was zich bewust van het belang van ‘body art’ in de feministisch kunst beweging. Ze schreef dat toen vrouwen hun gezichten en lichamen in foto’s performances film en video gingen gebruiken in plaats van gebruikt te worden door mannen, was het duidelijk dat lichaamskunst nooit meer hetzelfde zou zijn (Lippard 1976:5). Ze benadrukte in haar artikelen dat vragen die lichaamskunst opriepen niet alleen gingen over vorm en inhoud van kunst, maar ook over het politieke klimaat. 
Vrouwen wilden door middel van ‘conciousness raising’ hun kunst en leven veranderen en lieten daarom publiek kennis maken met intieme en vooral vrouwelijke ervaringen. Dit zou het naakt figureren van Wilke in haar performances moeten legitimeren. Lippard schreef ook over de dubbele moraal in lichaamskunst voor mannen en vrouwen: “Men can use beautiful women as neutral objects or surfaces, but when women use their own faces and bodies, they are immediate accused of narcissism…” (Jones 1998:175) Waarom werd het werk van Wilke dan door haar afgewezen? Jones vermeld dat Lippard bang was voor de onduidelijkheden over Wilkes intenties die bij het publiek konden ontstaan. Lippard wijst Wilke’s werken dus af op gronden, waar ze in haar publicaties juist commentaar op levert. Ze beschrijft Wilke als een “glamour girl in her own right who sees her art as seductive, is considered a little too good to be true when she flaunts her body in parody of the role she actually plays in real life. She has been making erotic art with vaginal imagery for over a decade, and since the women’s movement, has begun to do performances in conjunction with her sculpture, but her own confusion of her roles as beautiful woman and artist, as flirt and feminist, has resulted at times in politically ambiguous manifestations that have exposed her to criticism on a personal as well as on an artistic level.” (Lippard 1976:102)

Ook Laura Mulvey leverde kritiek in haar bekende essay Visual pleasure and narrative cinema: De manier waarop Wilke haar lichaam tentoonstelde, zou de ‘male gaze’ alleen maar aanmoedigen.  De term ‘male gaze’, werd geïntroduceerd door John Berger in het boek Ways Of Seeing 1972 en speelde een belangrijke rol in de feministische theorievorming rond objectificatie. Hierin schreef hij over het belang dat wordt gehecht aan het voorkomen van de vrouw. Hoe een vrouw behandeld wordt, hangt af van hoe ze overkomt. De bekijker is de man en de bekekene is de vrouw: “Men act and women appear”. De vrouw wordt gereduceerd tot de status van te bekijken object. De vrouw is het object van de ‘male gaze’ (Berger 1972:32). 

Wilke kreeg nog meer kritiek op haar werk. Elizabeth Hess was wantrouwend over haar “innumerable narcissistic poses (that enable her) to wallow in cultural obsession with the female body.” (1989) (Jones 1998:171) Ook Judith Barry en Sandy Flitterman hadden problemen met haar fotografische zelfportretten: “In objectifying herself as she does, in assuming the conventions associated with a stripper… Wilke does not make her own position clear… It seems her work ends up by reinforcing what it intends to subvert.”  (1980)(Jones 1998:172) Alle kritieken komen neer op dezelfde verwarring over haar positie. Bestond het werk van Wilke alleen uit zelfobsessie, of was het werk werkelijk feministisch van aard? 

Wilke vocht terug en maakte haar intenties duidelijk met het werk Marxism and Art: Beware of Fascist Feminism 1977 (afb. 9). Dit maakte duidelijk hoe zij dacht over de verwachting om zich te conformeren aan een strikt ideologische standaard (Butler 2007:317). De feministische kritieken hadden gezorgd voor een beoordelingssysteem, waar de feministische kunstenaressen in eerste instantie tegen protesteerden. Werken moesten voldoen aan bepaalde standaarden om gewaardeerd te worden. Jones zegt hierover dat de afwijzing van het werk van Wilke, een weerstand laat zien tegen de erkenning van het lichaam om betekenis te creëren. Het negeerde de manier waarop haar ‘narcistische’ werk, psychische en sociale invloeden kon hebben (Jones 1998:176). 

2.1.3 Protest tegen objectificatie en het mannelijk ego
In het werk van Wilke kwam steeds meer de nadruk te liggen op haar intellect. Wilke had een fascinatie voor woordspelingen en slimme woordgrappen. Vooral in de So Help me Hannah (1979) serie, die zij maakte met Donald Goddard, komt dit naar voren. Wilke schreef ook gedichten en liederen. In de So Help Me Hannah serie brengt ze zichzelf naar voren in fysieke actie, maar ze legt ook expliciet de nadruk op haar intellectuele capaciteiten. In deze serie combineerde Wilke naaktportretten met statements van politici, critici, poëten, kunstenaars en filosofen. Voor deze fotoserie trokken Wilke en haar partner Goddard naar een leegstaand oud schoolgebouw. Eerst met veel aanwijzingen en later met minder, maakte Goddard ongeveer 600 foto’s van Wilke die zich dagenlang naakt door het gebouw bewoog. 
Met speelgoedpistolen in de hand en pakkende teksten gaf zij de werken een kritische lading, zo ook het werk What does this represent? What do you represent? (Reinhardt) uit 1978-84 (afb.10). Dit werk gaf de meest duidelijke kritiek op de objectificatie van vrouwen in kunst, film en massamedia. In het werk gebruikte Wilke haar lichaam als object. Naakt, maar met hoge hakken aan haar voeten, zit Wilke met haar benen wijd in de hoek van een fabrieksgebouw. Ze is letterlijk in de hoek gedreven door de ‘male gaze’ (Jones 1998:159). Jones verteld dat het werk een ‘reverse of the gaze’ oplevert, het is net alsof de beschouwer een spiegel voor wordt gehouden. Hierdoor wordt een gevoel van niet gepast voyeurisme opgewekt (Jones 1998:160). 

Afbeelding 10 Hannah Wilke. So Help Me Hannah: What Does This Represent / What Do You Represent (Reinhardt), 1978–1984. Performalist Self-Portrait with Donald Goddard / Courtesy Ronald Feldman Fine Arts, Brooklyn Museum New York.

Het werk what does this represent? What do you represent? Is gebaseerd op een cartoon van de Amerikaanse abstract expressionistische schilder Ad Reinhardt. Het mag duidelijk zijn dat de keuze voor een prent van de abstract expressionist Reinhardt, niet willekeurig was. De feministische kunstbeweging bond al vanaf de eerste dag de strijd aan met het mannelijke dominante abstract expressionisme. Zittend tussen speelgoedpistolen, representaties van fallussymbolen, stelt Wilke zich de vraag: wat maakt een vrouw een vrouw? Haar naakte lichaam dat een duidelijke weergave is van haar sekse geeft hier toch slechts deels antwoord op door de aanwezigheid van het jongensspeelgoed. Wilke refereert hiermee aan het geconstrueerde aspect van vrouwelijkheid, waar Simone de Beauvoir ook over schreef. Vrouwelijkheid is niet alleen biologisch bepaald, maar ook beïnvloed door sociale constructies. 
Wilke wil de beschouwer laten nadenken, over de vragen die zij met het werk stelt. De beschouwer moet zich letterlijk afvragen wat de afbeelding voorstelt en waar hij of zij voor staat. De vragen die zowel het werk van Wilke en de prent van Reinhardt de beschouwer vragen zorgen voor interactiviteit. Het publiek wordt direct aangesproken. Het begrip ‘to represent’ gebruikt Wilke anders dan Reinhardt. Wilke speelt hiermee in op sekse verschil en de rol die representaties, maatschappij en publiek daarin spelen. Reinhardt gebruikt het begrip meer vormtechnisch. Het abstract expressionisme was formalistisch van aard, dat betekende dat een kunstwerk altijd zichzelf voorstelde. In tegenstelling tot de feministische kunst was niet die inhoud, maar vorm van belang.
De referenties aan mannelijke ego’s en humoristische woordspelingen gingen nog verder. Wilke nam in verschillende werken, de alom gewaardeerde avant-garde kunstenaar Marcel Duchamp (1887-1968) onder de loep. Duchamp had een enorme invloed op de kunstwereld van de 20ste eeuw. Zijn heroïsche status was voor Wilke een reden om een aantal van zijn werken aan de orde te stellen. Ook Duchamp gebruikte, net als Wilke, woordspelingen in zijn werk. Toch zit er een verschil in de manier waarop beiden ironie in hun werk gebruikten, Duchamp zegt: “My irony is that of indifference”, terwijl dat bij Wilke uiteraard niet het geval was (Frueh 1989:33). 
Wilke pakt Duchamp aan met de diptiek I Object: Memoirs of a Sugargiver 1977-78 (afb. 11). Op meerdere manieren speelde Wilke in dit werk met de kunstenaar. Ze reageerde onder andere op zijn boek: The Essential Writings of Marcel Duchamp: Salt Seller=Marchand du Sel (Duchamp e.a. 1975). Door zichzelf ‘Sugargiver’ te noemen maakt ze een vrouwelijke erotische versie van het woord ‘Salt Seller’ (Frueh 1989:35). Ook het gedeelte uit de titel I Object is op meerdere manieren kritisch te interpreteren. Het betekent letterlijk: ik protesteer. De tekst refereert ook aan de objectificatie van de vrouw. Wilke protesteert dus met het werk tegen de objectificatie van de vrouw. Ook drijft Wilke met I Object visueel de spot met het werk Étant Donnés 1946-1966 van Duchamp (afb. 12). In dat werk is het lichaam van een vrouw te zien, liggend op de grond. Gedeeltelijk wordt het zicht op het lichaam ontnomen door een deur. Wilke liet zich voor het werk I Object ook liggend op de grond fotograferen. Echter liet zij de deur, het obstakel voor de ‘male gaze’, weg zodat de beschouwer niets in de weg stond om haar naakte lichaam voluit te bekijken (Jones 1998:176). 
Wilke speelde ook op humoristische wijze met de meest bekende ready made van Duchamp. Dit resulteerde in het werk His farced epistol uit de So Help Me Hannah serie. In dit werk staat Wilke naakt boven een toilet waar ze in urineert. Hiermee steekt ze direct de draak met de ‘ready made’ Fountain 1917, het kunstobject dat in 2004 werd verkozen tot meest invloedrijke werk van de 20ste eeuw.
2.2 Werk van tijdgenoten
2.2.1 Carolee Schneemann (1939)
Carolee Schneemann die haar carrière begon als schilder, trok de aandacht met haar provocatieve performance Interior Scroll voor het eerst uitgevoerd in 1975 (afb. 13). Schneeman behoorde tot de pioniers van de feministische performance kunst. Ze gebruikte haar performances als verlenging van haar schilderkunst. In de performance Interior Scroll positioneerde Schneemann de vagina als bron van innerlijke kennis. De vagina moest letterlijke een positieve stem krijgen. Tijdens de performance beschilderde Schneemann haar naakte lijf. Daarna begon ze met het voorlezen van haar tekst Cézanne, She Was a Great Painter. De tekst las ze voor van een strook papier die zij langzaam uit haar vagina rolde. Met de performance bracht Schneemann sekse verschillen onder de aandacht. Ze plaatste de mogelijkheid tot artistieke creatie, dat gezien werd al typisch mannelijk, letterlijk in de vrouw (Butler 2007:295). 

Afbeelding 13 Carolee Schneemann, performing Interior Scroll 1975, East Hampton New York.
2.2.2 Ana Mendieta (Havana, Cuba 1948- New York 1985)
In het werk van Mendieta speelde het lichaam een grote rol. Mendieta werd ook gezien als een van de pioniers van de feministische kunstbeweging van de jaren zeventig. Door haar lichaam te gebruiken in haar kunst, plaatste zij zichzelf net als Wilke en Schneemann bij de conceptuele ‘Body art’ en ‘Performance’ kunstenaars. In haar werk stond de relatie tussen vrouw en natuur centraal. Daarbij speelde mystiek en mythe een grote rol. Haar werk was een onderzoek naar de natuurlijke oorsprong van het leven. Daarbij lag de nadruk op het cyclische aspect van leven en dood en eenheid van mens en natuur. Francis Smets zegt in Rozen in de knop dat: “in haar werk het vrouwelijke een alomvattende metafoor is, voor de grote metafysische geheimen die met het leven verbonden zijn”. (Smets 2005:32) Door het gebruik van haar lichaam, werd Mendieta ook tot de ‘essentialisten’ gerekend. Net als Wilke had Mendieta ook kritiek op de vrouwenbeweging van de jaren zestig en zeventig, zij vond dat de beweging gekleurde vrouwen was vergeten (Butler 2007:266). Deze kritiek kwam vaker naar voren en gekleurde vrouwen kwamen later ook in opstand. Samenhangend met de globalisatie in de kunstwereld, werd het werk van Mendieta later meer bekeken vanuit haar Latijns-Amerikaanse achtergrond. 
Ook Carolee Schneemann werd net als Wilke en Mendieta tot de ‘essentialisten’ gerekend. Door het gebruik van haar lichaam, een zoektocht naar specifiek vrouwelijke vormen en het activistische werk, werd ook haar kunst verworpen door kunstenaressen en critici van de jaren tachtig. Ook Carolee Schneemann was een mooie vrouw die haar naakte lichaam vaak gebruikte in performances en Schneemann legde ook de nadruk op vrouwelijke seksualiteit. Toch was het commentaar op het werk van Schneemann milder dan het commentaar dat Wilke kreeg op haar werk. Zowel Wilke als Schneemann kregen de kritiek dat hun poses de ‘male gaze’ alleen maar zouden verleiden. Toch werd de narcistische stempel hardnekkiger op Hannah Wilke geplakt. In haar werk is haar naakte lichaam vaker het middelpunt dan in het werk van Schneemann. Ook zijn haar poses om kwesties rond sekse verschillen mee aan de orde te stellen uitdagender, meer in de geest van het postmodernisme. De theatralere performance art van Schneemann werd meer geaccepteerd (Jones 1998:21). 
2.2.3 Cindy Sherman (1954)
De afwijzing van het werk van kunstenaressen als Wilke, Mendieta en Schneemann door de critici ging vaak gepaard met een waardering voor het werk van kunstenaressen uit de jaren tachtig. Voorbeelden hiervan zijn Cindy Sherman, Barbara Kruger en Sherrie Levine (Jones 1998:172). Waarom werden zij wel gewaardeerd en Wilke niet? Als we het werk van Sherman en Wilke vergelijken, zijn er veel overeenkomsten te zien. Beide kunstenaressen parodiëren stereotypes uit film en massamedia. Sherman doet dit met haar Complete Untitled Film Stills 1977-1980 (afb. 15). In deze fotoserie, die bestaat uit 69 werken, stelde Sherman de verschijning van vrouwen in film, tv en magazines aan de orde (Butler 2007:298)). Door zichzelf keer op keer te af te beelden als ster van een geconstrueerd film beeld, wilde Sherman de fake wereld die in films wordt neergezet deconstrueren. Het ging in haar werk om de deconstructie van het geconstrueerde beeld van de vrouw. Sherman speelde hiermee in op de ‘to-be-looked-at-ness’ waar Laura Mulvey over sprak in haar invloedrijke artikel (Jones 1998:174). Zowel Wilke als Sherman waren in hun werk dus bezig met objectificatie van de vrouw. Ook deden beide kunstenaressen dit door beelden te imiteren en parodiëren. Een groot verschil is dat Wilke kritiek leverde op de objectificatie van de vrouw als zichzelf, terwijl Sherman zich verkleedde en zich als een ander voordeed. Wilke trad in haar werk zowel op als te bekijken object en als makend subject. Ook de interpretatieve context speelde een rol in het verschil van waardering. Wilke werd geassocieerd met het ‘essentialisme’ van de jaren zeventig waardoor haar werk niet als deconstructief kon worden gezien. Deze verschillen waren een reden om het werk van Wilke als narcistisch af te doen, terwijl het werk van Sherman werd bejubeld. 


HOOFDSTUK 3. ZIEKTE EN WAARDERING
3.1 Hannah Wilke en het verval dat zorgde voor acceptatie.
De latere feministische generatie van de jaren negentig was minder activistisch, er was geen vrouwen beweging en wat er gebeurde was meer individualistisch van aard. De kunstenaressen waren niet meer afhankelijk van alternatieve galerieën zoals hun voorgangsters, want in elke galerie in New York was wel een feministische kunstenares vertegenwoordigd. Werken waren niet zozeer gericht op ‘de vrouw’, maar meer op verschillen tussen levens van vrouwen (Broude 1994:284). In de kunst die werd gemaakt waren invloeden van zowel de jaren zeventig als tachtig duidelijk aanwezig. Feminisme werd meer een overtuiging, een manier om de wereld en werken te interpreteren (Reckitt 2001:20). 
Ook het werk van Hannah Wilke kwam weer onder de aandacht. Wilke stierf in 1993 aan kanker. Haar ziektebed legde ze samen met haar partner Donald Goddard vast in de Intra-Venus foto serie en film 1990-1993 (afb. 17,20&21), die ervoor zorgden dat er herwaardering ontstond van haar werk. De confronterende werken laten de beschouwer nog een keer nadenken over de manier waarop vrouwen worden geobjectificeerd. Vrouwen worden gefotografeerd en afgebeeld als ze jong en mooi zijn, maar genegeerd als ze oud en ziek worden. Ze nodigt met haar laatste werk de beschouwer uit om zich te identificeren met haar lichaam en om dood als een kans te zien (Zaytoun 2008:152).
3.1.1 Mommy, Selma Butter
De rol die ziekte speelde in het werk van Wilke begon met de constatering van borstkanker bij haar moeder. De kunstenares legde het ziektebed van haar moeder vast in een fotoserie om de aandacht op dit onderwerp te vestigen. In het confronterende werk Portrait of the Artist with her Mother, Selma Butter uit de So Help me Hannah Series 1978-81 (afb. 16), legt Wilke het contrast tussen oud en ziek en jong en gezond vast. Het werk bestaat uit twee foto’s naast elkaar, op de linker foto is Wilke zelf afgebeeld en op de rechter foto is haar moeder afgebeeld. Beide vrouwen zijn vanaf het middel naakt gefotografeerd. Wilke kijkt recht in de camera, het hoofd van haar moeder is afgewend. Door deze pose wordt de aandacht niet alleen gevestigd op de fragiliteit van de oudere vrouw, maar ook op het geweld dat de ziekte het lichaam aandoet. Hannah Wilke beeldde zichzelf af met veel make-up en ‘boy toys’. Deze geweertjes staan symbool voor de emotionele wonden die de ziekte achterlaat (Frueh 1989:57). Het verval van een mensenlichaam en een mensenleven weet Wilke hiermee heel goed te vangen. Hoe mooi jonge vrouwen ook zijn en proberen te zijn om aan de maatschappelijke idealen te voldoen, schoonheid is vergankelijk en leeg. Elke vrouw wordt ouder en krijgt rimpels. Ook Wilke zelf, die op de foto naast haar moeder nog gezond en mooi is, moet op een gegeven moment aan het verval geloven. Wilke onthulde met het werk de waarheid dat leven ook verlies betekent. Schoonheid verandert en ouderdom en ziekte moeten niet verstopt worden, want achter het uiterlijk schuilt nog steeds dezelfde vrouw.


Afbeelding 16 Hannah Wilke. So Help Me Hannah: Portrait of the Artist with Her Mother, 1978–1981, Brooklyn Museum, New York.

Het belangrijkste werk dat Wilke maakte met haar zieke moeder als onderwerp is In Memoriam: Selma Butter (Mommy) 1979-1983. In dit werk staat de moeder dochter liefde centraal. De ziekte van haar moeder voelde voor Wilke als gedeelde smart. Ook zij draagt de wonden en de pijn die haar moeder moet doorstaan (Jones 1998:188). Het fotograferen was een manier om intiem met haar moeder te zijn. Wilke was voor dit werk niet bezig met het maken van een mooie foto, maar met het weergeven van de realiteit. De weergave van Wilke’s moeder vraagt de aandacht voor aspecten die bij het leven horen zoals ouder worden, ziekte, liefde en uiteindelijk de dood (Frueh 1989:86). Ook in dit werk zit een verwijzing naar het thema sekse verschil. Voor vrouwen speelt ouder worden op uiterlijk gebied een grotere rol dan voor mannen. Wilke wil met de liefdevolle afbeelding van haar oude en zieke moeder laten zien, hoe onbelangrijk uiterlijke schoonheid is. Wilke schreef over het werk: “To wear her wounds, to heal my own… Circles become three dimensional wombs representing the oneness of our relationship.” (Frueh 1989:86) Deze eenheid van moeder en dochter, kwam terug in de lijdensweg die zij beiden door kanker moesten ondergaan.

3.1.2 Het einde en een nieuw begin.

Ook bij Wilke werd in 1987 lymfeklier kanker geconstateerd. Wilke legde de lichamelijke gevolgen van haar ziekte vast in de Intra-Venus Series 1992-3 (afb. 17&20). Deze werken hadden een enorme invloed op de perceptie van haar werk. Door haar ziekte kon Wilke voor het eerst niet meer bekritiseerd worden om haar schoonheid en hoefde men haar niet meer te wantrouwen. Ze hoefde zich geen slachtoffer meer te voelen van haar eigen schoonheid. Gedurende haar strijd met kanker bleef Wilke geloven in de sensualiteit van het vrouwelijk lichaam. Ook al was haar lichaam gemarkeerd door de vele ingrijpende behandelingen, ze bleef haar lichaam afbeelden om de waarheid van het leven weer te geven. De kritieken die zij haar hele leven kreeg over haar narcistische neigingen werden hierdoor teniet gedaan. Wilke presenteerde haar lijden aan de beschouwers en dwong het publiek te kijken naar de verwoestingen die haar ziekte achterliet (Zaytoun 2008:142). De Intra-Venus werken confronteren de kijker met zijn of haar verwachtingen van het vrouwelijk lichaam in visuele representatie. 

Niet alleen door haar foto’s, maar ook door ander beeldend werk deelde Wilke de gevolgen van haar ziekte met haar publiek. Wilke maakte werken met het haar dat zij verloor door de behandelingen. Ook maakte ze zelfportretten gedurende haar ziekte periode. Goddard vertelde over het moment dat Wilke met deze portretten begon, nog voordat er kanker bij haar was geconstateerd: “ In december of 1986, Hannah had started making self-portraits in drawings and watercolors. She did it all of a sudden. One day I came home from working at the zoo, and there were all these drawings spread out over the floor… I started to cry. There was something about them that affected me very deeply… There was something extraordinary intense and personal about them.” (Takemoto 2008:130)







In 1994 werd de Intra-Venus fotoserie tentoongesteld in de Feldman Gallery in New York. Ineens was de kunstwereld vol lof over haar werk. Niet alleen de Intra-Venus Series kreeg goede kritieken, maar haar hele oeuvre werd opnieuw geëvalueerd. Onaantrekkelijk en overleden werd Wilke ineens volledig ingelijfd in de canon van het postmodernisme, waarin geen plaats was voor de levende Wilke (Jones 1998:186). Het leek alsof al haar veronderstelde narcistische neigingen werden vergeten. Toch was haar laatste werk niet anders dan het voorgaande. Wilke bleef zichzelf en haar vrouwelijkheid weergeven. Goddard vertelt: “It’s funny, because it’s true that Wilke’s death and her last work caused a tremendous reevaluation of her work. […] The idea that Hannah’s work is more acceptable now because we know she suffered remains an idea. The art itself is something more than that, and perhaps harder to deal with for its being so physical.” (Zaytoun 2008:157) Goddard blijft dus laconiek onder de ontwikkelingen met betrekking tot het werk van Wilke. Dat haar werk nu positief ontvangen wordt, waardoor Wilke nog voortleeft bij het publiek, is het belangrijkste.


Afbeelding 21 Hannah Wilke and Donald Goddard, Intra Venus Tapes 1990-93, Ronald Feldman Fine Arts New York.

3.2 Werk van een tijd- en lotgenote.

3.2.1  Jo Spence (1934-1992)






HOOFDSTUK 4. HEROPLEVING VAN DE FEMINISTISCHE KUNST
4.1 Hannah Wilke en de heropleving van de feministische kunst.
Na een relatieve stilte rond feministische kunst, leek het in 2005 gedaan met de rust. Op de biënnale van Venetië werd door onder andere de Guerilla Girls opnieuw de aandacht gevraagd voor sekseverschillen binnen de kunstwereld. De anonieme Guerilla Girls, lopend op hoge hakken en verscholen achter apenmaskers, bestoken de kunstwereld al sinds halverwege de jaren tachtig met choquerende feiten. Meerdere malen brachten zij de ongelijke verdeeldheid van mannelijke en vrouwelijke kunstenaars in musea en galeries aan de orde. Dit deden zij onder andere met affiches zoals het affiche met de tekst: Do women have to be naked to e tinto the Met. Museum? (afb. 23) Met het gebruik van humor en feiten wilden zij de kunstwereld op zijn kop zetten en de aandacht trekken. Ook vrouwelijke kunstenaressen mochten door het werk gechoqueerd raken (www.guerillagirls.com). 

In de geest van de Guerilla Girls stond er in 2004 een nieuwe activistische groep op, om de feitelijke verschillen tussen man en vrouw in de kunst wereld onder de aandacht te brengen. Deze groep die zichzelf ‘The Brainstormers’ noemt, doet dit alleen niet met apenmaskers, maar met roze pruiken (Smallenburg 2007:4). Ook jonge kunstenaressen als Jennifer Dalton en Agnes Thurnauer (1962), durven zichzelf weer feministisch te noemen. Het is een opmerkelijke ontwikkeling, omdat vrouwen de afgelopen jaren niet met het door de Guerilla Girls genoemde F-woord geassocieerd wilden worden. Vrouwen zoals de Nederlandse Rineke Dijkstra (1959) en Marlene Dumas (1953) bleken prima in staat zonder deze stempel, gewaardeerde kunst te maken (Smallenburg 2007:3). Het woord feminisme riep niet alleen weerstand op bij kunstenaressen, maar ook bij het publiek. Feminisme werd geassocieerd met dolle mina’s en tuinbroeken (Publieksonderzoek mmka 2008). 

Twee grote feministische kunst tentoonstellingen werden recentelijk georganiseerd in Amerika. De eerste was de tentoonstelling WACK!; Art and the Feminist Revolution in het Museum of Contemporary Art in 2007 in Los Angeles. De tweede grote tentoonstelling waarin de feministische kunst opnieuw belicht werd was Global Feminisms; New Directions in Contemporary Art, die georganiseerd werd in een nieuw geopende vrouwen vleugel van het Brooklyn Museum. In deze ruimte voor feministische kunst werd ook eindelijk een plek gevonden voor The Dinner Party, het icoon van de feministische kunst, waarvoor tot dan toe nooit interesse was getoond door een museum. In Nederland wordt binnenkort ook weer de aandacht gevraagd voor feministische kunst, met de tentoonstelling Rebelle; Kunst en Feminisme 1969-2009 (mei 2009 in het Museum voor Moderne Kunst te Arnhem). 30 jaar na de reizende tentoonstelling Feministische Kunst Internationaal, die eind jaren zestig veel stof deed opwaaien in Nederland, wordt het tijd om het imago van de feministische kunst weer op te poetsen (www.mmkarnhem.nl (​http:​/​​/​www.mmkarnhem.nl​)).

In oktober 2007 werd ook de kunst van Hannah Wilke weer onder de aandacht gebracht. Voor de tweede keer werd de tentoonstelling Intra-Venus Tapes 1990-1993 georganiseerd in de Ronald Feldman Gallery New York. Voor het eerst was hier de Intra-Venus film te zien gemaakt door Goddard. Over de film zei hij: “The film has made me much more aware of grieve and mortality. It makes you focus on the people you love. Some people experience loss at a very young age, which is really difficult. For me, the first person I lost who was really important in my life was Hannah’s mother. She was so wonderful, and her love for life overcomes everything. Hannah loved her so much, and I could see this love in Hannah and in me as well. The same is true of Hannah. Hannah was so full of life and still is. I guess that’s my feeling about grief, that it’s… well, I wouldn’t call it positive, but the people you grieve for are the people you love.” (Takemoto 2008:138)

Nog steeds en steeds meer staat het werk van Wilke volop in de belangstelling. Na haar dood zijn er verschillende solotentoonstellingen geweest zoals onder andere Hannah Wilke; Selected Work 1960-1992 (Los Angeles 2004) en Hannah Wilke: Rhetoric of the pose (Santa Cruz 2005). Ook was haar werk te zien op beide Amerikaanse feministische kunst tentoonstellingen. Haar belang voor de kunstwereld lijkt steeds meer bevestigd te worden. 

4.1.1 Fascinatie voor representatie in plaats van kritiek

Op het gebied van representatie is er een aparte ontwikkeling aan de gang. Afbeeldingen waar de feministen zich in de jaren zeventig, tachtig en negentig nog tegen afzetten worden door meisjes en vrouwen tegenwoordig juist omarmd. Vrouwen doen aan paaldansen, lezen de playboy en kijken porno onder het mom van seksuele vrijheid. Deze ontwikkeling wordt door Ariel Levy ‘bimbo cultuur’ genoemd en is nu een bewijs voor vrouwelijke vrijgevochtenheid. Het lezen van de playboy staat voor gemak met eigen seksualiteit (Levy 2005:44). Hoewel deze ontwikkelingen ver af lijken te staan van feminisme, is deze fascinatie voor de pornocultuur ook iets wat uit het feminisme is voortgekomen. Er werd lang gestreden voor seksuele vrijheid en een erotische beeldtaal voor vrouwen. Kunstenaressen als Hannah Wilke, Carolee Schneemann en Judy Chicago streden voor openheid over vrouwelijke seksualiteit. Er is wel een groot verschil tussen toen en nu. Waar Hannah Wilke nog kritiek kreeg op het gebruik van haar mooie lichaam, is het nu algemeen geaccepteerd om het lichaam naakt te presenteren. 

De waardering voor het werk van Wilke past bij ontwikkelingen die sinds de jaren negentig aan de gang zijn. Alles kan en alles mag, weinig ontwikkelingen zijn nog choquerend. Het ontdekken van de eigen seksualiteit door het eigen lichaam erotisch te laten fotograferen is iets wat nu niet vreemd meer is. Toch is er natuurlijk wel een groot verschil tussen de afbeeldingen van Wilke en wat nu als erotisch en sexy wordt gezien. Zo heeft Hannah Wilke echte borsten en nog haar op haar lichaam. Tegenwoordig is het ideaalbeeld voor schoonheid volledig veranderd. De maakbaarheid van schoonheid speelt een grote rol in de maatschappij en in de kunst. Plastische chirurgie heeft gezorgd voor een revolutie op het gebied van schoonheid. Ouder worden, rimpels krijgen of kleine borsten worden niet meer geaccepteerd. Er is niks natuurlijks aan als vrouwen zich erotisch laten afbeelden, de afbeeldingen worden geretoucheerd, de vrouwen zijn volledig kaal en siliconen borsten zijn geen uitzondering. Afbeeldingen in massamedia, glamourmagazines, film en cultuur zorgen nog steeds voor een ideaalbeeld waar vrouwen aan moeten voldoen. Dit ideaalbeeld zorgt mogelijk voor  een negatieve invloed op het zelfbeeld, bij jonge meisjes.

Deze fascinatie voor pornografische afbeeldingen is niet de enige ontwikkeling die er aan de gang is. Vanuit verschillende hoeken is er ook een ander geluid te horen. Onder andere Dove schoonheidsproducten, is met haar reclame uitingen een nieuwe weg ingeslagen. De producten worden niet meer alleen door maatje 34 aangeprezen, maar alle kleuren en maten komen in de reclames naar voren. Ook de oudere vrouw krijgt een nieuwe positie, want Dove is niet anti-age maar pro-age (www.tijdvoorechteschoonheid.nl). In Spanje vond vorig jaar ook een verandering plaats. Modellen mogen alleen nog boven een bepaald gewicht op de catwalk verschijnen. Als gevolg van deze nieuwe richtlijn zijn 30 tot 40 procent van de modellen die vorig jaar deelnamen, dit jaar niet meer te zien op de Spaanse modeweek (www.elsevier.nl/mode (​http:​/​​/​www.elsevier.nl​/​mode​)).


4.2 Werk van hedendaagse kunstenaressen

4.2.1 Amie Dicke (1978)

Door kunstenaressen wordt ook nu nog aandacht besteed aan representaties. Op verschillende manieren wordt er gereageerd op de ideaalbeelden. Alleen lijkt deze aandacht niet voort te komen uit kritiek, maar juist uit fascinatie voor en geconstrueerde beeld. De werken die de Nederlandse kunstenares Amie Dicke maakte als reactie op de ideale schoonheden uit de bladen, Cut outs 2001-2004 (afb. 24), zijn ook esthetisch en gaan niet verder dan het creëren van een mooi beeld. Dicke werd net als Wilke aangetrokken door schoonheid en verval (Sholis 2004:43). 

4.2.2 Inez van Lamsweerde (1963)

Door andere kunstenaressen wordt er verschillend gereageerd op  de hedendaagse ontwikkelingen, zoals door de kunstenares Inez van Lamsweerde. Zij laat de kunstmatigheid en de manipulatie van het lichaam zien in de Thank you thighmaster 1993 serie. Hierin spelen plastische chirurgie en sportscholen een grote rol. Het werk is echter geen kritiek op de kunstmatigheid, maar een constatering (Van Brummelen 2000). 

4.2.3. L. A. Raeven (1971)






Hannah Wilke was zonder twijfel een van de voorlopers van de feministische kunstbeweging. Samen met kunstenaressen als Carolee Schneemann, die ook al halverwege de jaren zestig met performances bezig was, tilde zij de lichaamskunst naar een ander niveau. Begin jaren zestig begon Wilke op de academie met het maken van vaginale terracotta sculpturen, later bestempelt als iconen van de vroege vrouwenbeweging. Judy Chicago, ook een van de pioniers van de vrouwelijke kunst beweging, maakte vormen die symbool stonden voor de vrouwelijke genitaliën. Opvallend is dat, hoewel Wilke de vormen introduceerde, Chicago voor deze ontwikkeling verantwoordelijk werd gehouden.

Door haar lichaam constant naakt te gebruiken in haar werk kreeg Wilke veel kritiek. Haar werk werd door de tweede generatie kunstenaressen en critici, afgedaan als ‘essentialistisch’ en narcistisch. De tweede golf feministen had een andere inslag dan de eerste generatie. Belangrijke theorieën als psychoanalyse, poststructuralisme en postmodernisme hadden hun weerslag op de vrouwenbeweging. Het belangrijkste gedachtegoed ten opzichte van de eerste feministische generatie, was dat vrouwelijkheid niet biologisch bepaald was, maar sociaal en cultureel geconstrueerd. Hoewel Wilke ervoor streed om serieus genomen te worden als makend subject, kreeg zij van de vrouwenbeweging juist de kritiek zichzelf als object te presenteren. Van dit vooroordeel, dat telkens zorgde voor afwijzing, kwam zij tijdens haar leven niet meer af.

Wilke bleef zich ontwikkelen en de kritieken die zij kreeg hadden niet, of nauwelijks invloed op haar werk. Wilke volgde haar eigen pad en bleef zichzelf representeren in haar werk. Haar werk dat steeds conceptueler werd, ontwikkelde zich mee met de tijd. Haar intellect ging een steeds grotere rol spelen. Door te spelen met taal, stak zij op cynische wijze de draak met het modernisme en haar genie cultus. Kunstenaars, critici, filosofen en poëten moesten het ontgelden in haar spottende So Help me Hannah serie. Wilke stelde net als Cindy Sherman postmodernistische kwesties aan de orde. Door de invloed van critici was haar werk besmet met het essentialistische stempel, waardoor waardering uitbleef.

In het werk In Memoriam, Selma Butter (Mommy), liet Wilke zich van een andere kant zien en stond de moeder dochter liefde centraal. De ziekte van haar moeder voelde als gedeelde smart. De confrontatie met ziekte zorgde voor een weergave van realiteit in haar werk. Met de foto’s van haar zieke moeder en later van zichzelf, wilde ze de waarheid over de vergankelijkheid van schoonheid weergeven. Haar fotografische werken worden vanaf dan positief beoordeeld.

Met de waardering van de Intra-Venus Series, vond er een kentering plaats. Haar hele oeuvre werd opnieuw geëvalueerd en algehele waardering ontstond. Meerdere solotentoonstellingen vonden de afgelopen jaren plaats en ook was haar werk te zien in verschillende groepstentoonstellingen. Het leek alsof het zien van haar kwetsbare kant zorgde voor acceptatie bij critici en het publiek. De ware reden waarom zij daarvoor zoveel kritiek oogstte blijft echter onduidelijk. Gebleken is dat de tweede generatie feministen haar werk bleef afdoen als essentialistisch. Toch blijft het vreemd dat kunstenaressen als Judy Chicago, Ana Mendieta en Carolee Schneemann beduidend minder last hebben gehad van deze afwijzingen.

In Wilkes werk komt zelfliefde en tevredenheid met haar lichaam sterk naar voren. Het lijkt alsof dat  haar medestanders tegen zich heeft laten keren. Pas ziek en lichamelijk afgetakeld kreeg ze de waardering die ze verdiende. Het is bijzonder om te zien hoe Wilke steeds bleef doorgaan met zelfrepresentatie, om op intelligente en speelse wijze belangrijke ongelijkheden onder de aandacht te brengen. Zelfs kaal en doodziek op bed, wist zij het onderwerp vrouwelijke schoonheid en de oppervlakkigheid daarvan aan de orde te stellen. Alsof haar leven een missie was om de positie van de vrouw te verbeteren. 

Een ding is zeker, het vereist een hoge dosis zelfvertrouwen om ondanks alle kritieken gestaag door te gaan. Vooral de manier waarop Wilke haar werk maakte, volledig naakt en overgeleverd aan de kritische blik van haar publiek. Toch moet voor een kunstenaar vreselijk frustrerend zijn om een boodschap uit te willen dragen die niet erkend wordt. Critici bleven twijfelen aan haar intenties, was ze nou een flirt of een feministe? Vanaf het moment dat haar kunst het essentialistische stempel kreeg, werd al haar werk door een negatieve bril bekeken. 
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Afbeelding 2 H. Wilke San Antonio Rose 1966, private collection.








Afbeelding 4 Hannah Wilke. Rosebud, 1976. 24 x 92 x 8 inches / Courtesy Ronald Feldman Fine Arts, New York.


Afbeelding 5 Judy Chicago,The Dinner Party, 1974–79. Mixed media: ceramic, porcelain, textile. Brooklyn Museum, Gift of the Elizabeth A. Sackler Foundation, 2002.10.

Afbeelding 6 Miriam Schapiro Costume for Mother Earth, 1995 Monotype and fabric collage, 71 ½ x 51 ½ inches.

Afbeelding 7 Hannah Wilke, S.O.S. - Starification Object Series 1974-82. Gelatin silver prints with chewing gum sculptures, 40 x 58 1/2 x 2 1/4" (101.6 x 148.6 x 5.7 cm). Museum of Modern Art, New York.

Afbeelding 8 Hannah Wilke: Appearances/ Arlene Hannah Butter, 1954-77. (www.hannahwilke.com)

Afbeelding 9 Hannah Wilke, Marxism & Art; Beware of Fascist Feminism, 1977, Museum of Modern Art, New York.

Detail afbeelding 5 J. Chicago, The Dinner Party, 1974-79. Brooklyn Museum, New York.

Afbeelding 11 Hannah Wilke, I Object: Memoires of a Sugargiver, 1977-78.

 Afbeelding 14 Ana Mendieta, Imagen de Yagul, 1973. Whitney Museum of American Art, New York.


Afbeelding 1 Judy Chicago, Cunt as Temple, Tomb, Cave or Flower, 1974

Afbeelding 12 Een blik door het kijkgat in de deur van Marcel Duchamp's, Etant Donnes (1946-66).

Afbeelding 15 Cindy Sherman, Untitled Film Still #3. 1977. Gelatin silver print. 7 1/16 x 9 7/16" (18 x 24 cm). Museum of Modern Art, New York.

Afbeelding 17 Hannah Wilke. Intra-Venus Series #1, June 15 and January 30, 1992, 1992–1993. Performalist Self-Portrait with Donald Goddard / 2 panels: 71 1/2 x 47 1/2 inches each. Courtesy Ronald Feldman Fine Arts, New York.

Afbeelding 18 H. Wilke. Self-Portrait. January 8, 1987. Gouache on paper, 30 1/4 x 22 3/8" (76.8 x 56.8 cm), Museum of Modern Art New York.

Afbeelding 19  Hannah Wilke. Brushstrokes: January 19, 1992, no. 6. 1992. Artist's hair on paper, 30 x 22 1/4" (76.2 x 56.5 cm), Museum of Modern Art, New York.

Afbeelding 22 Jo Spence, uit A Picture of Health?, 1982-86.

Afbeelding 23 Guerilla Girls, Do women have to be naked to get tinto the Met. Museum? 1989.

Afbeelding 24 Isabeli 2004, Cut out, ink on paper..peres projects, Los Angeles.

Afbeelding 25 L.A. Raeven, Wild Zone 1, 2001. Video installation on DVD, 2 times 20 min. Ellen de Bruijne Projects, Amsterdam.

Afbeelding 20 Hannah Wilke Intra Venus Series # 4, July 26 and February 19, 1992-93 Performalist self-portrait with Donald Goddard, 2 panels: 71 1/2 x 47 1/2 inches each. Helsinki City Art Museum, Finland.
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